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  3 
 まず「とくに 2010 年から現在にかけて」という部分に関しては、今回の検証では重視し
ないこととする。なぜなら後に述べるように、今回の分析の中心となる「日本語ラップ」と




























































































































                                                 
3 Zeebra『ジブラの日本語ラップメソッド』（文響社、2018 年）、18 頁。 






































門』（KADOKAWA、2017 年）、7 頁。 


































                                                 
6 Zeebra、前掲書、18 頁。 
7 Zeebra、前掲書、235 頁。 
  9 
ここではその歴史をごくかいつまんで紹介する8。 
 中米ジャマイカにおいて、野外ダンスパーティのための音響設備「サウンドシステム」が













は、ラン DMC がエアロスミス〈Walk This Way〉（1975）のリメイクを行うなど、「ヒップ
ホップ」の大衆化が進行した。1985 年ごろから「ギャングスタラップ」と呼ばれる潮流や、
1989 年ごろには「ニュースクール」と呼ばれる潮流が生まれ多様化が進み、1988 年にはテ
レビ番組「YO! MTV Raps」の放映が開始され、「ヒップホップ」専門誌『The Sourse』が
発刊されるなどした。 
 1990 年代は、N.W.A というグループの登場と流行によって、「ギャングスタラップ」の
流れが強まる。N.W.A 自体は 1991 年に解散するが、メンバーのひとりであるドクター・ド
レーはのちにプロデューサーとして、ヒップホップ界に影響を与えていく。1994 年ごろに
は、P ファンクなどのサンプリングで構成される「G ファンク」の隆盛が、ドクタードレー












10 1980 年代から 1990 年代のアメリカにおける「ヒップホップ」事情に関しては、ネルソ
ン・ジョージ『ヒップホップ・アメリカ』（高見展訳、ロッキングオン、2002 年）を参
照。 
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宇多丸の「ラップ史」入門』（NHK 出版、2018 年）、36-39 頁。 






































（TOKYO FM 出版、1997 年）、27 頁。 






































19 宇多丸ほか、前掲書、77-78 頁。 
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21 川本皓嗣「七と五の韻律論」（同『日本詩歌の伝統――七と五の詩学』岩波書店、1991
年）、216 頁。 
22 同書、215 頁参照。 
23 同書、222 頁。 






































































                                                 
24 リアルサウンド編集部（編）『私たちが熱狂した――90 年代ジャパニーズヒップホッ
プ』（辰巳出版、2016 年）、58 頁。 
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26 同書、49 頁。 
27 同書、49 頁。この引用の省略部［……］には、いわゆる「日本語ロック論争」への言
及があるものの、本論文における「ラップ」という主題から逸脱するため、省略した。 
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捷・河上誓作編）（研究社、2002 年）、17 頁。 
















                                                 
32 Zeebra、前掲書、127 頁。 
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て、そもそもが戦う音楽なんだよ。［……］だから、MC バトル、DJ バトル、B ボーイ・
バトルもあるし、グラフィティも他人が描いたものの上に描き直すわけだから。34 
 
 このように Zeebra は、「ヒップホップ」を「そもそもが戦う音楽」であると考えている。
たしかに、たとえば『フリースタイルダンジョン』の流行からみても35、「ヒップホップ」や
                                                 
34 Zeebra、前掲書、67 頁。 
35 「フリースタイルダンジョン」は、テレビ朝日で 2015 年 9 月から放送されているテレ


































                                                 
ビ番組。「挑戦者」と呼ばれるラッパーが、ダンジョンのボスであるラッパーたちとフリ
ースタイル（即興での「ラップ」）で「バトル」し、勝者を決めるというもの。 
36 同書、179 頁。 
































                                                 
37 同書、121 頁。 
38 同書、121 頁。 
39 細川貴英『声に出して踏みたい韻』（オーム社、2015 年）、24 頁。本文中では論旨から
離れるため省略したが、ほかにも「④固有名詞など汎用性のない言葉を含んでいる」、
「⑤韻を構成する品詞や言語が多様である」といった条件が挙げられている。 
40 同書、34-35 頁。 
  25 
Zeebra のものと一致している。 





























                                                 






43 細馬宏通『うたのしくみ』（ぴあ、2014 年）、119 頁。 






４.４ 1980年代から 2000年代における「脚韻」の立場の変化 
 こうした「韻」に対して特別の思想を持ち、「韻」を積極的に用いた Zeebra に対して、い
とうせいこうや近田春夫は「韻」を意識的に避けていた。つまり、「脚韻」が置かれた立ち
















 以上のような背景がありながら、Zeebra の実践は 1990 年代から日本の「ヒップホップ」
に広がり始め、2000 年代の初頭、KREVA によって完成させられる。たとえば細川は、「韻
の手法自体は九〇年代後半に磨き続けられて完成しつつあった」とし、豊富な例を挙げなが
ら KREVA の「ラップ」を「韻の完成形」と述べている46。 
 また DARTHREIDER も、フリースタイル・バトルの歴史を振り返る著作のなかで、
KREVA のスタイルについて言及している。KREVA は、フリースタイル・バトルの大会で
ある「B BOY PARK」で３連覇（1999 年から 2001 年）したラッパーであり、そのスタイ
ルは「クレバ・スタイル」として多数のフォロワーを生んだ。その KREVA の「ラップ」を
DARTHREIDER は次のように分析している。 
                                                 
44 『ユリイカ』、134 頁参照。 
45 後藤明夫（編）、前掲書、83 頁。 
46 細川、前掲書、63-66 頁参照。 
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48 Zeebra、前掲書、93 頁。 
49 同書、94 頁。 
50 同書、97 頁。 
  29 
要である「グルーヴ」の概念、その実践方法に触れていることがわかる。 
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77 ［千早書房］編集部（編）『JAPANESE HIP-HOP HISTORY』（千早書房、1998 年）、
53 頁。この文献の著者の欄には「編集部」としか書かれていないため、本稿では［千早
書房］と補っている。 




79 同書、49 頁参照。 
80 たとえば宇多丸は、B-FRESH を聴くまで「ウソ英語で［ラップを］やってた」のであ
るが、「CAKE-K さんの書いた B-FRESH のラップを聴いて」、「英語的なフロウ、リズ
ムのほうに日本語を当てはめ」る発想に至ったと語っている（『私たちが熱狂した――90
年代ジャパニーズヒップホップ』、49-50 頁参照）。 
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２.１ 〈Grateful Days〉の周辺 




 KJ は、1996 年に降谷健志［KJ］、櫻井誠、馬場育三の 3 名で結成されたロックバンド、
Dragon Ash［ドラゴン・アッシュ］のボーカルである。彼らは 1997 年のメジャーデビュ
ー前後から当時の日本の「ヒップホップ」シーンに接近し、今回分析する〈Grateful Days〉







面々は、ストリートで活動していた B-BOY たちからは疎まれていた。そういった 1980 年
代の対立を受け継いでいるのが、1990 年代中盤に発生した、スチャダラパーや EAST END
と YURI などの「J ラップ」と呼ばれた人々と、「現場」主義を自称するラッパーたちとの
対立であった。たとえば、ラップグループ LAMP EYE［ランプアイ］の〈証言〉（1996）
という楽曲は、スチャダラパーや、EAST END と YURI などを暗にほのめかして攻撃（「デ
                                                 




  51 
ィス」）する楽曲であった。〈証言〉のなかで YOU THE ROCK★は「巻き起こす J-RAP と
の戦争」とメジャーシーンとの対立関係を強調しながら、「明後日から明日から朝から す








年 7 月号には、「ドラゴン・アッシュを考える」と題された特集が 4 頁組まれている。その
特集では、古川耕、小林雅明、大前至の 3 人がそれぞれ Dragon Ash に対する意見を述べて
いる。ここでは、この 3 人の意見をまとめてみたい。 
 評者 3 人に共通しているのが、Dragon Ash それ自体よりも、その周辺のマスコミの反応






 Dragon Ash に対する 3 人の評価は、「テレビやラジオで耳にする程度なら、むしろ彼ら
の曲には好感を抱いてさえいた84」と古川は述べているように、基本的には悪くない、とい
った印象である。しかし〈Grateful Days〉のような、「現場」のラッパーである Zeebra と
KJ が同じ楽曲のうえに並べられてしまうと、評価が変わる。ここでの 3 人の評価は主に、








                                                 
83 『blast』（第 2 巻第 7 号（通巻 14 号）、シンコー・ミュージック、1999 年 7 月）、90
頁。 
84 同書、89 頁。 





 このように、当時の「ヒップホップ」の「現場」では、Dragon Ash 自体には悪い印象を






２.２ 「日本語ラップ」と「新しいラップ」による〈Grateful Days〉分析 
 以上の状況を踏まえて、「日本語ラップ」と「新しいラップ」という価値観から〈Grateful 
Days〉を分析していく。 




















                                                 
85 同書、同頁。 
86 同書、91 頁。 
  53 
踏んでいる。次の「Master Key 握りしめ出発」は、２つの「ました」と対になっており、
明快に「M・S・T」の子音の並びを意識した入りから、「に／ぎりしめ」と濁音の「ぎ」を


















 このように KJ は、かなりのテクニックをこの楽曲に盛り込んでいると言えるが、Zeebra


































２.３ フロウからみる〈Grateful Days〉分析 
 では、フロウや声質という視点から〈Grateful Days〉を分析すると、どのようなことが
わかるだろうか。 














 KJ に対して Zeebra は、かなり口を大きく広げ、激しく口を動かしているような印象を
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